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EL GRAFITI, DEL CARRER AL MUSEU. 
CONSIDERACIONS A L'ENTORN D'UNA 
PARADOXA ESTETICA ( 0 )  
* JOAN G A R ~  Departarnent de Filologia de la Universitat Jaume 1. 
( 0 )  Les raons per les quals adopte aquesta grafiaestan explicades al llibre Signes sobrepedres. Fonaments 
pera una teoria del grajiti (vid. Bibliografia al final d'aquest mateix article). 
This article deals on the status of Gra@ti in rhe warld of signs present in our society. 
Grafiti, as a kindof textfomed by both verbal and iconical language, raises some questions 
about its relation with other verbal (literature, advem'sements, proverbs) andvisual (picrures. 
photographs,films, 7 ' ' )  discourses. In spite of beeing a marginal way of expression, grafiti 
-or, at least, New York graf/iti- could be considered ai a typical discourse of our days. 
. - 
costats de l'Atlantic, un tal Demetrius va comencar a escriure el seu malnom -"TakiV- 
i el número de sa casa, 138, a les parets, les superfícies dels autobusos, els monuments 
públics i, sobretot, les estacions de metro de Manhattan. Taki no ho sabia, pero el seu 
impuls comunicatiu elemental i un punt narcisista ("Ho fas per tu mateix", confessava 
a New York Times el 21 de julio1 del 1971) estava inaugurant un dels moviments 
estetico-sociolbgics més importants de les darreres decades: el grafiti de Nova York. 
L'any 71, coincidint amb el "salt a la fama" de Taki gracies a l'entrevista amb el 
Times, l'alcalde de Nova York, el dembcrata John V. Lindsay, decidia inaugurar una 
croada contra els ara nombrosos "vandals" que es dedicaven a empastifar els vagons 
del metro de la ciutat dels gratacels. La Metropolitan Transit Authority (MTA, 
empresa municipal de transports) declarava el mateix any que, des que el fenomen 
havia fet acted'aparició, gastava 300.000 dblars anuals enlanetejaielcondicionament 
dels trens. Lindsay, convencut que el grafiti tenia a veure amb algun tipus de malaltia 
mental, preparara un rninuciós pla antipintades que incloura, el 1972, una llei que 
decreta penes de presó per als grafitistes enxampats in fraganti. Un any després, un 
informe del Bureau of the Budget of City of New York (Work Plan: Grafiti 
Prevention Project) concloia que les campanyes de l'any anterior havien costat al 
municipi 10.000.000 de dolars. Entre el 72 i el 77, igualment, 1.500 persones serien 
arrestades per la Transit Police, acusades de perpetrar grafitis en propietat municipal. 
No cal dir que tots aquests esforcos, com és encara ben visible avui dia, han mostrat 
una escassa incidencia real a l'hora de deturar els grafitistes. El fenomen, lluny de 
rninvar, s'ha expandit a tot arreu, de tal manera que a hores d'ara no és difícil trobar, 
dins i fora de les grans ciutats, mostres més o menys genu'ines de l'estil grafític 
inaugurat per Taki en un moment d'inspiració beat. 
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Naturalment, e1 grafiti no és un invent d'un jove desficiós de Washington Heights, 
ni és tampoc res relacionat amb Y'american way of life". L'origen d'aquesta singular 
forma de comunicació es perd en la nit dels temps: fa uns 35.000 anys, per exemple, 
ja els nostres avantpassats dibuixaven vulves femenines en 1'Abri Castanet. 
Civilitzacions culturalment ubknimes, com l'egípcia, la jueva, la romana i més 
recentment la cristiana ens han deixat mostres (algunes d'elles tan completes i 
valuoses com ara el corpus conservat a Pompeia) d'aquest desig humh de gargotejar 
(aixo és justament el que vol dir "graffiare" en italii, l'origen del terme) sense mesura. 
El grafiti, en efecte, naix amb l'homo sapiens i acompanya la voluntat expresiva 
d'aquest. Perquk ¿qué és en realitat un grafiti? Podríem definir-lo com qualsevol 
empremta deixada en una superfície solida bé amb un instrument o bé amb una 
substancia. Aquest tipus de producció grafica, d'ordre eminentment primitiu, és allo 
que James J. Gibson anomena "acte grific fonamental" (*). 
Les primeres empremtes d'un "homo" ja notablement "sapiens", doncs, van 
adquirint a poc a poc voluntat significativa. A les primeres representacions, 
exclusivament pictoriques, seguiran les incipients simbolitzacions alfabktiques i aixo 
a partir d'una constatació prou logica: cal pensar que I'aparició del fenomen dels 
alfabets (arnb fites tan significatives com els pictogrames i els cal.ligrames) no és sinó 
una conseqükncia de l'abstracció operada en el primitiu univers figuratiu. 
Així doncs, imatge i grafia compareixen plegades en els orígens del nostre 
fenomen (i, més encara, en els inicis de la propia capacitat humana per a comunicar- 
se): potser prefigurant les dues facetes indissociables d'aquest art bicefal, els signes 
iconics i els simbolics hi constitueixen I'amalgama semidtica que fa posible el 
missatge. 
Ho dkiem suara: el grafiti és un art. Pero, ipot un tal art causar tants mals de cap 
-i tants números rojos als precaris pressupostos consistorials- als benpensants regidors 
de Nova York i d'altres ciutats? Un art controvertit, si més no. Evidentment, continua 
sent delicte empastifar els murs, siga quina siga la qualitat estktica del producte 
aconseguit amb tal acció. Pero el grafiti, "prohibit" al carrer, ja haentrat en els museus, 
aquestes expenedores de certificats de valor artístic: el 1983, Wim Beeren organitza 
la primera gran retrospectiva oficial del grafiti novaiorqués. Més recentment, i a 
Europa, el ministre francés de cultura, Jack Lang, tingué la idea de muntar una 
exposició al Palau Chaillot (al Museu Nacional dels Monuments francesos, juntament 
amb les joies de l'arquitectura gal.la) sota el títol Graffiti Art. Artistes Américaines et 
Francais 1981-1991. Col.locar en paral.le1lareproducció d'unfrescromhnic del segle 
XII amb un grafiti del metro de París degué escandalitzar molts francesos, i tarnbé va 
indignar els propis "taggers" (de "tag", signatura en anglés) o grafitistes del banlieu 
parisenc, que van exterioritzar la seua protesta de la manera que els resultava més 
natural: unflant a pintades les flamants estacions del transport públic suburbhde París. 
* Per a les referkncies bibliogrifiques, vegeu el final de I'article. 
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El museu, l'últim gran reducte de la modemitat en el seu vessant estetic, no s'adiu 
massa bé amb una manifestació gafica que esta en l'origen de l'art i fins i tot del 
llenguatge pera continua resultant incomoda per tots els que no siguen els seus autors 
i la minoria dels seus fniidors i 1 o admiradors. D'entre aquests darrers, és de destacar 
lan6minaexcepcional d'aquells grans creadors del'art contemporani (titulars habituals 
de les institucions museístiques del ram) que, amb major o menor intensitat, s'han 
interessat pel nostre llenguatge de signes múltiples (per usar l'expressió felic de 
Rosalia Torrent). 
No ha de resultar estrany que grans noms de la pintura del nostre temps 
reivindiquen el grafiti: el propi Leonardo da Vinci, clissic entre els classics, aconsellava 
als joves artistes -al seu Tractat de la Pintura- que observaren els murs, per descobrir- 
hi paisatges insospitats. Segles en@, un dels novencans que seguir& el consell del 
mestre renaixentista sera el catalh Antoni Tapies. La significació historica del seu art, 
precisament -i corn ha remarcat Manuel J. Borja Villel-, s'ha identificat sempre amb 
les anomenades "pintures materiques', és a dir, aquel1 nucli de composicions de 
l'artista, localitzades generalment als anys 50 i 60, que prenen l'espai mural corn a 
inspiració i sentit conductor de la seua obra. 
No és certament Tapies l'únic gran autor de l'art occidental del segle XX que s'ha 
deixat fascinar per la forga tel.lúrica dels murs: pintors corn Joan Miró, Paul Klee o 
Max Ernst, fotbgrafs corn Brassai o escnptors corn Georges Bataille (que, arnb la seua 
reivindicació de la materia baixa -"l'informe"- influir& tant en Tapies) no han estat 
tampoc immunes al savi consell de Leonardo. D'entre els artistes plastics, perb, és 
Antoni Tapies qui més ha aprofundit en el coneixement de la metafora del mur: corn 
ha dit Néstor Almendros: 
"Tal vez sea Tapies el único que haya ampliado el horizonte de nuestra mirada 
en lo que queda de siglo. Tapies añade a las experiencias de los pioneros las 
texturas de las superficies. Así sus telas a veces son casi bajorrelieves que 
admiten la colaboración de la luz artificial para su realce (efecto-cine). Sus 
cuadros raspados, arañados, nos enseñan no sólo a tolerar, sino hasta admirar, 
gracias al nuevo ojo de Tapies, la abigarrada realidad actual" 
L'espai mural, escenari immernorial d'una comunicació instintiva i sempre mar- 
ginal, adquirir2 a partir dels anys 30 -com ha recordat Serge Guilbaut- un lloc essencial 
en la cultura occidental, amb un doble sentit: corn a exponent del sentit social que 
inspirava molts dels artistes d'aquest món convuls (sentit que prendriael seu caire més 
pedagogic i tel.lúric amb els muralistes sudamericans) i alhora corn a investigació 
materica, purament plistica, de recerca d'una realitat no sancionada per l'art oficial. 
El mur, que en el millor dels casos només era el rerefons físic de l'art, n'ha esdevingut 
ara protagonista. 
Que és, perb, una imatge mural? Un cor travessat per una flexa dibuixat amb 
qualsevol pigment en qualsevol paret de les nostres ciutats, que té a veure amb la 
pintura o el cbmic? Una petita illa enmig de la mar incrustada al cor d'alguna polsosa 
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urbs, en que s'assembla a la fotografia? Imatges fugisseres que apareixen i desapareixen 
a les subterranies estacions de metro de les grans concentracions urbanes, quina 
relació guarden amb el cinema o la televisió? En pnncipi, i sense voluntat d'esgotar 
el tema, podem afirmar que el grafiti esta en l'ongen -com a "acte grafic fonamental" 
de que parlhvem adés- de tota imatge o, almenys, d'aquella informada icbnicament, 
és a dir, no impermeable a l'ordre del signe. 
Naturalrnent, no és facil oferir una caracterització homogenia de tan gran varietat 
tipolbgica d'imatges. Ara bé, si convenim -amb J. González Requena- que la 
fotografia, el cinema i la televisió (el que aquest autor anomena, tot plegat, la imatge 
fotogra$co-filmico-electr6nica) no són en realitat signes -jaque designen unarealitat, 
pero no l'anomenen-, sinó empremtes visuals (especulars) cristal.litzades del real, 
veurem que la tipologia a que al.ludíem queda reduida a tres elements: el grafiti, la 
pintura i el cbmic. 
Malgrat els seus innegables punts de contacte amb el grafiti, si deixem ara de 
banda el cbmic (llenguatge caracteritzat pel seu simulacre de succesió temporal i unes 
coordenades pragmiitiques ben definides) pensanem que és la pintura el signe visual 
més clarament relacionat amb el grafiti (que no debades s'anomena també pintada). 
Certament les concomithncies entre totes dues modalitats discursives són evidents. 
Més que pensar, tanmateix, que els grafitistes no són sinó pintors fora de la llei (go és, 
que el discurs mural, en tant que imatge, és una modalitat marginal de l'art pictbric) 
caldria tenir en compte que el grafiti és el bressol de tota altra activitat pictbrica. En 
realitat, la historia de la pintura -si més no al món occidental- és una cursa lenta pero 
imparable per despullar de signicitat els seus tragos, per convertir-los en empremtes 
del real, defugint per tant l'ordre simbolic. L'aparició de lafotografia traurh tot el sentit 
a aquesta aspiració secular i per aixo la plistica del nostre temps ha tomat als ongens, 
al signe arbitrari, al símbol. En definitiva, aquesta és la causa de l'extremarevalorització 
del grafiti pels grans creadors dels nostres dies. 
No obstant aixb, cal dir que el nostre llenguatge comparteix importants trets amb 
totes i cada una de les altres modalitats imatgístiques: així, amb el cornic els lligams 
es refereixen a l'ús d'un codi a la vegada verbal i iconic i la seua reproducció múltiple 
(l'original és transmés a través de copies: en el cas del grafiti aixb sol fer-se a partir 
d'unes plantilles ad hoc); a la fotografia només s'aproxima per la seua reproducció 
múltiple: el cinema comparteix tarnbé amb el grafiti el doble codi verbal i icbnic i la 
reproducció múltiple, igual que la televisió, pero aquesta darrera modalitat discursiva 
s'hi assembla a més per un tret estructural essencial: el fragmentarisme. Tant és així, 
que no és descabellat afirmar que el televisiu i el grafític són dos discursos característics 
de l'anomenada postmodemitat. 
Arribats en aquest punt, potser fora convenient aprofundir ara un poc més en les 
característiques del grafiti com a acte de comunicació. Si tot acte d'aquest tipus és un 
procés en que intervenen uns elemements donats (emisor, receptor, canal, missatge, 
codi i context), en el cas de la nostra modalitat discursiva aquests elements prenen una 
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configuració característica: 
- Lemissor, per un costat, és desconegut: solament -i en el millor dels casos- un 
pseudbnim en forma de signatura (tag) representa la m2 anbnima que ha violat una 
superfície mural. 
- El receptor, al seu tom, gaudeix d'una prerrogativa inusual en els discursos 
escnts: pot replicar al missatge que se li ofereix amb les mateixes armes. Justament 
les relacions hipertextuals que s'estableixen en el discurs mural (és a dir, aquelles en 
que un text original -hipertext- és modificat per altres textos -hipotextos- que 
s'incorporen al seu espai) són un dels seus trets més característics. El paper actiu 
atorgat al receptor singularitza l'acte de comunicació anomenat grafiti entre tots els 
altres discursos semblants. 
- El canal del grafiti és caracteritza pel seu accés exclusivament visual: siga 
pictbric o lingüístic, el text mural en qüestió es manifesta matericament i no permet, 
a diferencia de llenguatges connexos com ara la publicitat (que utilitza el doble canal 
escnt / oral) cap altra forma de difusió del missatge. 
- Si haguérem de qualificar ambdos mots el grafiti coma missatge, no hi ha dubte 
que senen "intens" i "obert". La intensitat de la pintada amb contingut lingüístic -la 
brevetat dels seus períodes oracionals, i altres fenbmens sintictics producte d'aquesta- 
ve detenninadaper imperatius pragmitics: naturalment, un grafitista no té tot el temps 
del món, ni tota la benevol~nciapolicial, per realitzar la seua obra. Quant a lWobertura" 
d'aquest missatge, ja ho dkiem adés: res fa pensar en el grafiti com en un discurs 
clausurat, tot coadjuva aconvertir-lo en un palimpsest perpetu, un espai autenticament 
dialbgic on la figura de l"'autorU no té cap més autontat que la d'haver estat el primer 
a gargotejar en aquest tros de mur concret. 
- Quant al codi, cal observar que específicament els grafitis lingüístics fan ús de 
l'anomenada funció poetica (que després tractarem amb més deteniment), cosa que els 
emparenta amb altres discursos com ara la literatura o les paremies. De tota manera, 
el tret més destacat de la codificació dels textos murals continua sent la seua doble 
faceta alfabetica i icbnica. 
- El context, finalment, és un element especialment important en la comunicació 
grafítica: sense una comunió contextual entre emissor i receptor, es posa sovint en 
perill la comprensió del missatge (a diferencia, per exemple, del que és usual en 
literatura), percausade les seues característiques sintictiques (brevetat, esquematisme). 
Tots aquests factors, en definitiva, venen a configurar el discurs mural en la seua 
especificitat comunicativa, l'única que permet diferenciar-lo clarament de la resta de 
llenguatges amb que es relaciona. 
Comenthvem suara la presencia en el nostre discurs dels mecanismes del que, de 
Jakobson en$, es coneix com funció poetica. Es ben coneguda la comunicació que, 
amb el nom de "Linguistics and Poetics", Roman Jakobson presenta al congrés sobre 
l'estil literari organitzat pel Social Science Research Council a Bloomington (Indiana, 
USA), l'any 1958. En aquest opuscle, el lingüista rus completava treballs anteriors - 
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singularment el de Karl Bühler- i posava els fonaments de la moderna poetica: d'entre 
les funcions del llenguatge, la que porta aquest nom es refereix a l'onentació cap al 
missatge com a tal o, el que és el mateix, que el factor predorninant hi és la propia 
forma del missatge, independentment de la seua virtualitat comunicativa. 
La contundencia d'aquesta formulació (matisada i criticada més tard per autors 
que han remarcat les limitacions de la teoria des d'una perspectiva pragrnatica i 
semiotica) va tenir la virtud de formular, per primera vegada, una hipbtesi general 
sobre el llenguatge poetic. Llenguatge poetic, que no llenguatge de la poesia o de la 
literatura: el propi Jakobson observa que "en tractar la funció poetica, la Lingüística 
no pot autolimitar-se al camp de lapoesia", ja que recursos típicament poetics com la 
rima o el paral.lelisme són observables en altres tipus de discursos. L'exemple que el1 
mateix ens en proporciona és el famós eslogan de la carnpanya presidencial de D. H. 
Eisenhower: "1 like Ike". 
Tot i les limitacions del paradigma jakobsonia, cal admetre que posa els fonaments 
d'una teona del llenguatge literari (o literal, com ha preferit algun altre autor) capac 
de fer compte de la seua especificitat, alhora que instiga una investigació en altres 
modalitats discursives que compartien amb la literatura la mateixa funció. D'entre 
aquestes darreres, potser els casos de la publicitat, el grafiti i el refrany siguen 
paradigmitics. 
Entre el poema de Pere Quart "Assaig de plagi a la tavema" (en que aquest autor 
realitza una operació d'hipertextualitat -per seguir emprant la tenninologia de Gérard 
Genette- amb 1"'Assaig de cantic en el temple" de Salvador Espriu), un eslogan 
publicitari del tipus de "Practica el Danone" (i el seu desenvolupament textual), una 
pintada que recomana "Que no en FOTAN" i una paremia que assegura que si "T'has 
casat, t'has cagat", hi hanombroses diferencies (les més substancials, malgré Jakobson, 
de caracter pragmatic -és a dir, depenent de les característiques de I'emissió i sobretot 
larecepció del text-, no estructural), pero és evident que tots aquests textos comparteixen 
el privilegi atorgat a la forma -el joc de paraules, la redundancia fbnica- que 
caracteritza l'ús del llenguatge amb proposit formal. 
Tanmateix, ¿que diferencia realment les distintes modalitats discursives citades? 
En pnncipi, és obvi que la poesia hi destaca clarament per motius purament sintactis 
(la seua major extensió), pero si haguérem de xifrar les esperances de diferenciació 
de cada un d'aquests discursos sota el mantel1 comú de la "funció poetica" sobre una 
base purament irnmanentista, no hi ha dubte que no arribaríem mai a explicar 
convincentment quina és la diferencia entre un producte del llenguatge formalitzat (és 
a dir, orientat vers les formes) com ara la Divina Comedia i d'altres productes 
transmesos per via mural o bé oral. La referencia al canal ens dóna una pista necessaria 
pero no suficient: també la literatura va tenir, originariament, una transmissió oral. La 
solució, en tot cas, ha de respondre necessiriament a una visió pragmatica del 
problema. Les condicions de recepció dels diferents tipus de discurs a que venim fent 
referencia són notablement diferents: el lector-observador, en efecte, no considera 
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igual un llibre de poemes, posem per cas, que un text gargotejat a la paret de davant 
de casa. Potser coneix que en tots dos discursos són presents recursos retbrics 
semblants, pero aixo molt probablement no canviara la consideració estetica i 
funcional amb que jutjara ambdós fenbmens. 1 encara més: no seria gens estrany 
trobar entusiastes fruidors de l'obra de Picasso -per citar un nom indiscutit de la 
plhstica no figurativa ja assumit i popularitzat entre el públic no especialitzat- que 
s'horroritzen davant les pintades que proliferen a qualsevol superfície lliure de les 
concentracions urbanes. En el primer cas -la poesia, l'obra de Picasso-, entesos i llecs 
coincideixen a atorgar-hi l'estatus d'obra d'art". Enfront dels signes que els assalten 
al carrer o al metro, pero, pocs hi reconeixeran els mateixos impulsos retbrics -1atu 
sensu- presents als discursos ennoblits per les condicions d'emissió i de recepció. 
Caldria preguntar-se, en tot cas, perque si tot són artefactes (és a dir, fets d'art, usant 
la pertinent distinció de Mukarovsky) només uns assoleixen l'estatus d'objecte estetic 
mentre d'altres són relegats a l'avem de la inconveniencia i la impertinencia. 
La resposta a la qüestió anterior requereix un canvi de paradigma, conforme hem 
vingut anunciant al llarg dels parhgrafs precedents. La poktica del missatge inaugu- 
rada per Jakobson és desbordada hmpliament per les dimensions del nostre planteja- 
ment. Només una poetica de la recepció o, millor dit, de les condicions de la 
comunicació sera capaq de fer compte de les disfuncions senyalades. Al capdavall, la 
historia ens proporciona multitud d'exemples tant en l'univers alfabetic com en 
l'iconic de fets sense consideració estetica al moment de la seua producció que l'han 
adquirida posteriorment en canviar les condicions de la seua recepció. Entre els 
primers, podem citar els textos litúrgics, els assajos filosbfics, els epistolaris i una 
multitud de discursos englobats per Vicent Salvador sota el reto1 deparaliteratura: 
els acudits, els eslbgans publicitaris, el text dels cbmics, les endevinalles, els refranys, 
certes modalitats periodístiques o els mateixos grafitis. Al segon grup, trobarem per 
exemple el cas paradigmhtic de l'art primitiu ("redescobert" per les avantguardes i 
relacionat per Tapies amb el grafiti, a causa d'un "sorprenent paral.lelisme" entre 
ambdós fenbmens). 
Aixídoncs, el contexthistbric, Y'horitzó d'expectatives" del receptor, laconsideració 
de l'emissor (no oblidem que lacasella de l'autor al món del grafiti esta buida: l'ernissor 
és anbnim, a pesar que -suprema paradoxa- molt sovint estampa la seua firma a tot 
arreu) i altres factors d'ordre pragmatic expliquen prou bé -a banda, naturalment, de 
les consideracions estrictament textuals- la diferent percepció que l'espectador té de 
fenbmens amb concomithcies matricials. 
Potser, només potser, a hores d'ara ja la consideració del grafiti esta canviant 
irremeiablement. El boom de la contracultura, als anys 60 i 70, ha contribuit a acostar 
una manifestació estetica tan vella com el seu creador als cercles de l'art oficial. La 
parodia permanent que aquest discurs du a teme envers la resta de discursos, 
tanmateix, no contribueix gaire a normalitzar la seua situació. El grafiti en el seu 
vessant alfabetic, en efecte, es delecta a establir un desenfré lúdic i intertextual on la 
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política, el sexe, el llenguatge publicitan, el discurs proverbial i d'altres elements 
textuals es barregen en un diileg sense fi (no hi ha obra més oberta que un grafiti: 
qualsevol pot matisar-lo, rectificar-lo, canviar-lo totalment o simplement esborrar-lo 
amb la mateixa autontat que la primera mi). M, cada un dels exemples següents 
implica una burla d'alguna modalitat discursiva concreta, que afegim entre paentesis: 
- "Catalans, no votem. MDT" transformat en "Capellans, no votem. MerDeTa" 
(Discurs polític). 
- "Si votas no bebas" (hblicitat institucional). 
- "Fighting for Freedom in Vietnam is like fucking for Virginity" (Llenguatge 
proverbial). 
Com la festa barroca, carnestoltes, la pirotecnia o les falles, el grafiti té uns iímits 
desbordants pero, precisament per aixo, esta condernnat a ser efímer (i aquest és un 
factor que també juga en contra de l'elevació de la seua consideració estetica). Com 
ha dit Bernard Stiegler, és una practica artística monumental (com un fresc) "sans 
monuments". 
No és aquesta darrera, tanmateix, l'única contradicció que l'univers del grafiti 
alberga al seu si. Ja la seua natura bifront, composta de paraules i imatges, fa compte 
d'una tensió no sempre resolta positivament. L'arraconament progressiu de la paraula 
en favor de la imatge -producte, segons sembla, de l'abassegadora influencia de les 
pintades procedents dels Estats Units- resol aparentment la dualitat en favor d'un dels 
elements concorrents, perb és difícil calibrar que ens hi forniri el futur (tot i que és 
natural pensar que si tot fa via cap a un univers audiovisual, el grafiti no s'hi quedara 
enrere). Les paradoxes, pero, hi són més presents que mai: 
- Per un costat, com ja havíem observat, una de les modalitats més exitoses de 
grafiti exalta la firma del seu creador que, tanmateix, és anonim. 
- D'altra banda, molts dels seus creadors procedeixen de la marginalitat (no tots, 
evidentment: seria interessant realitzar una sociologia dels creadors de grafiti) perb 
les seues cal.ligrafies són fastuoses, d'un preciosisme sovint sorprenent (atés que no 
poden disposar de tot el temps del món per construir el seu text). 
- Finalment, el seu prirnitivisme i sentit parodic es presenten com a reacció al món 
industrial, pero no reparen a copiar les seues tecniques (cas de la reproducció en serie). 
Tot plegat fa pensar a autors com Stiegler que som davant d'una evidencia 
poderosa de la crisi de la nostra societat. Per a aquest autor el grafiti és una reacció a 
la total escissió entre productors i receptors de símbols al nostre temps, l'evidencia 
palpable del deficit de "significancia" a que ens ha conduit l'occident hipertecnificat. 
Enfront d'aixb, el grafiti reivindicaria la "ration d'art personnel", la possibilitat 
d'accedir, des de la martinalitat, a la construcció d'un imaginari propi, en pugna amb 
l'elaboració industrial del mateix. 
La crisi del llenguatge i de l'imaginari ("automatitzats" per la hipertecnificació) 
han afavont, certament, l'auge del grafiti als nostres dies en tant que discurs violador 
d'algunes convencions lingüístiques i tout court legals. Cal pensar, perb, que farnilers 
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d'anys (conforme pretenem visualitzar en aquest article) que l'ésser humh s'expressa 
obscenament, reivindicativament o només amb sentit de l'humor a les superfícies més 
insospitades. La societat tecnolbgica moderna ha exacerbat la necessitat de la 
comunicació marginal comavalvulad'escapament contralauniformitat simbolitzadora 
que es propaga a través dels Grans Mitjans de Comunicació: no s'ha produit cap nou 
invent; senzillament, un vell codi ha manifestat la seua vigencia en circumstincies 
noves. 
No ens fem il.lusions, perb: el grafiti es difon i esdevé, fins i tot, un fenomen 
comunicatiu de masses i no obstant aixb no sembla que l'establishment estetico-social 
puga fer-hi res més que intentar, problemhticament, reconduir-lo a espais (cas dels 
museus, ja comentat) que, ontolbgicament, constitueixen la seua negació. 
Hi ha alguna cosa en l'impuls elemental contingut en un grafiti que el converteix 
perpetuament en marginal. Naturalment, la chrrega d'explicitud sexual en imatges i 
paraules és un bon argument per als qui voldnen considerar-lo exclusivament com un 
acte excremencial. Com deia el clarivident coronel Kurtz (Marlon Brando) en 
Apocalypse Now, "entrenem persones per fer foc sobre les persones, perb els seus 
superiors no els deixen escriure "follar" als avions perque és una obscenitat". 
Obsce o no, hem provat de demostrar que el grafiti té un lloc ben delimitat entre 
les tipologies discursives que, en l'esfera de la imatge i de la llengua, comparteixen 
elmateix camp semibtic. Totala seua histbriaés elllarg procés del'hnsia comunicativa 
de l'ésser humh, desembocada finalment -o almenys pel moment- en el model 
amenci, tan acusadament icbnic. Quan Taki inaugurava aquests colors llampants i 
aquestes formes disneyanes no era conscient, segurament, que estava inscrivint-se en 
una tradició que es perdia en l'origen dels temps i que, al mateix temps, revitalitzava 
un art intrahistbnc i feréstec disposat a seguir replicant als codis de representació 
hegembnics. 1 que dure. 
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